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Introduction 


L'ambition de sauter le pas séparant les chercheurs des créateurs nous a 
conduit à imaginer la construction d'une voie sur laquelle pourraient se 
rencontrer deux manières de voir le cinéma, deux langages, deux territoires, 
et ce, même si c'était uniquement pour proposer la virtualité d'un dialogue. 
Voilà le sens que nous concédons aux lignes qui vont suivre: celui d'une 
ébauche, pleine d'audace, d'une méthodologie de construction dramatique 
du scénario, qui incorporerait un peu du lexique et de la rigueur propre à la 
recherche humaniste actuelle, dans les domaines de la sémiotique littéraire 
et de la psychanalyse. Le résultat, plus qu'un modèle achevé, marqué par les 
bontés et les rigidités d'une dernière parole, prétend suggérer un horizon de 
travail que pourraient partager tous ceux d'entre nous croyant que l'analyse 
et la création pourraient n'être que deux facettes d'une même préoccupation, 
deux visuels complémentaires pour l'oeuvre. 


Eléments pour la construction d'un scénario 


A l'origine de toute méthode de construction de scénario se trouve un 
groupe de trois éléments fondamentaux: le personnage, l'action et le conflit. 
Personnage, action et conflit s'entrecroisent dans leurs définitions et 
constituent des aspects dont l'inévitable soudure forge le soubassement 
même de la structure dramatique. Revoyons sommairement chacun d'entre 
eux: 


Le personnage 


Les différentes explorations relatives au problème de la construction du 
personnage du film de fiction s'orientent autour d'un axe, où se placent à 
chacune de ses extrémités: 

- Une vision essentialiste du personnage, qui le construit en tant que 
contenant d'attributs ou de qualités (personnage défini par son être, 
qui prend de la consistance selon un ensemble d'essences, selon sa 
fiche biographique, ses caractéristiques physiques ou ses 
renseignements psychologiques plus ou moins statiques). 

- Une vision dynamique du personnage, qui l'aborde comme un 
certain ensemble d'activités, de transformations unifiées en une 
représentation, généralement anthropomorphique, qui prend du sens 
et fourni des significations dans la mesure où il agit ou, plus 
exactement, où il représente un faire. 

En feuilletant des manuels d'écriture de scénario, on s'aperçoit que ces 
visions s'y répartissent sans trop de discernement: on constate peut-être une 
plus grande emphase sur les aspects dynamiques chez les auteurs de manuels 
nord-américains et une certaine préoccupation avouée pour les personnages 
chez les auteurs européens. Ceci pourrait être le symptôme d'une divergence 
entre deux conceptions de la dramaturgie qui devient parfois explicite. 
Cependant, une relative homogénéité dans les méthodologies met l'accent 
sur certains éléments de construction : la biographie du personnage, la 


conception de sa " croissance ", la formulation de ses motivations et de ses 
intentions, etc. 

En feuilletant des manuels d'écriture de scénario, on s'aperçoit que ces 
visions s'y répartissent sans trop de discernement: on constate peut-être une 
plus grande emphase sur les aspects dynamiques chez les auteurs de manuels 
nord-américains et une certaine préoccupation avouée pour les personnages 
chez les auteurs européens. Ceci pourrait être le symptôme d'une divergence 
entre deux conceptions de la dramaturgie qui devient parfois explicite. 
Cependant, une relative homogénéité dans les méthodologies met l'accent 
sur certains éléments de construction : la biographie du personnage, la 
conception de sa " croissance ", la formulation de ses motivations et de ses 
intentions, etc. Chez certains auteurs, tels que Lajos Egri, l'élaboration de la 
biographie est exhaustive: Egri veut un écrivain capable de connaître son 
personnage à la manière d'Henrik Ibsen, capable de répertorier, dans une 
sorte d'anamnèse, toutes les qualités essentielles qui le composent sur un 
plan "” physiologique ", psychologique et social, formant ainsi ce que l'auteur 
appelle la tridimensionnalité du personnage. D'autres auteurs, tels que 
Dwight Swain, préfèrent une qualification limitée aux exigences de l'action: 
l'impression dominante, le point de vue, l'attitude dominante, les intérêts et 
ce que l'auteur appelle le potentiel de climax. Toutes sont circonscrites 
autour de la sphère des actions possibles: la biographie ne va guère au-delà 
du plan de la manifestation diégétique. Field, possiblement le rédacteur de 
manuels le plus connu des États-Unis, subordonne catégoriquement cette 
construction biographique du personnage à l'action: le personnage est ce 
qu'il fait. Son intérieur est tout ce que nous supposons qu'il lui est arrivé 
avant le temps présent narré dans le film et qui lui prête son caractère actuel. 
Son extérieur est tout ce qui se raconte dans le présent diégétique et qui se 
révèle, presque exclusivement, au travers de l'action. 

Les autres aspects présents dans les manuels concernent le lien entre le 
personnage et l'action dramatique (la sphère actantielle, comme nous le 
verrons plus loin): motivation, intention et objectif chez Eugene Vale ; 
condition, aspiration et réalisation chez Antoine Cucca; conditions sociales 
et force de volonté chez Howard Lawson, tous visent la construction de 
l'action vraisemblable, tempérée par la condition requise du caractère 
graduel de la modification (obligatoire) du personnage. 

Certaines «lois», pour ainsi nommer les recommandations obligatoires 
défendues par les manuels et qui, depuis Aristote, alimentent la dramaturgie 


occidentale, peuvent être extraites de leur lecture : le personnage doit jouir 
d'une certaine autonomie, dans le sens où il doit suivre une unique " ligne de 
pensée " ou " produire des dialogues personnels ”. Il doit aussi être cohérent, 
c'est-à-dire conserver une identité (un 10 caractère) au cours de ses 
transformations mineures ; il doit grandir et se modifier au travers de 
l'oeuvre ; il doit être caractérisé par les traits distinctifs qui façonnent ses 
dialogues et ses actions et qui le différencient orchestralement des autres 
personnages; il doit, enfin, se munir d'une force de volonté (d'un potentiel de 
climax) telle qu'il puisse mener l'action jusqu'à ses dernières conséquences. 


L'action 


L'aspect le plus remarquable relatif au concept d'action, tel qu'on le retient 
de la lecture des manuels de dramaturgie, s'inscrit dans le paradoxe suivant: 
le terme action est sans doute le plus naturellement mentionné, pour ainsi 
dire le plus exigé, et cependant, celui qui mérite le moins de rigueur dans son 
traitement. Par ailleurs, le critique et le profane, lors de l'exercice 
d'évaluation immédiate d'un film, ont invariablement recours à l'analyse de 
l'action: les films contiennent «beaucoup» ou «peu» d'action, des actions 
«lentes» ou aucune action. Le terme d'action dramatique (comme celui de 
«structure dramatique» ou «structure narrative»), ne constitue pas moins 
qu'un passe-partout par lequel on désigne une qualité de la narration dont 
«d'apparition» semble intuitivement incontestable. Il est évident que, selon 
les manuels, on en appelle à l'intuition de l'écrivain, à un sens commun qui 
décidera, en dernier recours, du moment où l'action se passe et avec quelle 
intensité elle se présente. 

La circonstance antérieure n'a pas formé un obstacle au développement, 
par les auteurs de manuels, d'une «théorie» des actions dramatiques très 
complète. Howard Lawson, par exemple, s'est arrêté sur la considération de 
l'architecture des actions, reconnaissant le caractère «enclavé» de celles-ci 
(comme des cycles, constitués d'une exposition, une ascension, un moment 
de choc et un climax, qui s'articulent à des niveaux minimaux pour 
reproduire la même structure à échelle macroscopique), et conseillant 
l'écrivain sur la construction de leur progression, sur la création de leur 
rythme, de leur causalité complexe et des tensions qui régulent leur intensité. 


On pourrait en déduire que les auteurs de manuels manient avec rigueur une 
matière dont le terme central, indéfini, est confié à l'intuition. 

Tout comme le personnage, l'action possède aussi ses «lois» prévues dans 
les manuels: depuis la loi d'unité d'action, aristotélicienne et polémique, qui 
concentre le devenir dramatique dans une transformation unique et rend les 
autres actions dépendantes de ce tronc commun, jusqu'à d'autres règles qui 
assurent le déroulement rythmé des transformations dramatiques, en 
postulant la nécessité de répartir l'action entre des moments de concentration 
et des moments de respiration, et qui dirigent toujours ces modifications vers 
l'avant. L'insistance sur la motivation des actions est influent (thème, par 
ailleurs, particulièrement étudié par les formalistes et néoformalistes) et 
exige la garantie d'un soutien «logique» comme dispositif pour le progrès 
des actions. 


Le conflit 


Contrairement à ce que l'on a affirmé à propos de l'action, le terme de 
conflit apparaît clairement définit dans les manuels de dramaturgie: 
opposition de forces contraires, de volontés et d'obstacles; sa formulation est 
telle qu'il résulte facilement identifiable pour l'écrivain. Certaines exigences 
en rapport avec le conflit dramatique se répêtent dans les manuels: son 
intensité (un «bon» conflit dramatique requiert l'énergie des forces en 
opposition), son équilibre (de telle manière que les forces contraires 
s'affrontent avec une probabilité identique de succès), ses possibilités de 
permanence au cours du développement global de l'oeuvre et, surtout, 
l'irréductibilité des termes qui s'y trouvent compromis (et qui se définissent 
l'un par rapport à l'autre, comme dans la symbiose), c'est-à-dire, sa 
possibilité d'intégrer une unité de contraires, selon Lajos Egri. 


Autres «lois dramatiques» 


Chion exige ainsi: la concentration du matériel à raconter dans le but 
d'unifier l'histoire et de réguler l'information jusqu'à des limites digérables 
pour le spectateur; l'émotionnalisation du matériel, c'est-à-dire la recherche 


d'une participation émotionnelle du spectateur dans le drame; 
l'intensification des sentiments, des situations vécues par les personnages et 
de l'irruption des détails significatifs; la hiérarchisation des évènements 
constituant l'histoire antérieure et, surtout, la création d'une courbe 
dramatique , se référant non seulement au discours, mais aussi à la 
disposition générale de l'histoire. 


Les modèles de construction dramatique du 
scénario 


Une fois les éléments en jeu pour la construction d'un scénario examinés, 
tout auteur procède à la proposition d'une méthode de construction qui, en 
passant par les différentes étapes de la conception (construction des 
personnages, synopsis, squelette, etc.), culmine avec l'écriture du scénario. 
Nous allons brièvement repasser quatre de ces modèles, dans le but de 
consolider les bases de notre discussion. 


Le Paradigme de Syd Field 


Tout comme celles de l'espagnol Luis Gutiérrez Espada, les idées du 
nordaméricain Syd Field sont peut-être les plus popularisées parmi nos 
professeurs de scénario. Field, dans ses deux textes déjà classiques, propose 
un schéma de travail simple qui repose sur son «paradigme» structural, 
comme il l'appelle, sorte de moule universel dans lequel «se glisse» 
n'importe quel genre de scénarios. 

Pour Field, les premières étapes d'écriture d'un scénario vont de l'idée au 
sujet, en un processus de recherche de ce que l'auteur appelle la structure 
dramatique, cette dernière étant définie comme: «Un arrangement linéaire 
d'incidents, d'épisodes et d'évènements reliés entre eux, qui découle sur une 
résolution dramatique». Comment suit-on un tel processus? En premier lieu, 
l'idée, diffuse par nature, doit progresser jusqu'à constituer le germe de 
l'argument, ce que l'auteur nomme le subject, le sujet du scénario. Si l'idée 


correspond généralement à une vague thématisation, le sujet contient déjà les 
rudiments de l'action principale. 

La disposition postérieure des éléments en jeu se met en place suivant le 
paradigme, défini comme «un modèle, un schéma conceptuel» grâce auquel 
il est possible de visualiser la structure du scénario comme un tout. La 
première version du paradigme divise le scénario en trois actes: Acte I ou 
exposition du conflit principal, Acte IT ou sa confrontation et Acte III ou sa 
résolution. Les charnières dites dramatiques majeures ou plot points (sur la 
figure, CDM1 et CDM2) constituent les supports de séparation, pour ainsi 
dire, entre les différents actes. Une charnière dramatique majeure est un 
évènement qui change radicalement le sens de l'action. Field prévoit deux de 
ces unités, l'une située à la fin du Premier Acte et l'autre vers la fin du 
Deuxième Acte: 


ACTEI ACTE ACTE UT 
Exposition Confrontation Résolution 
CMD1 CMD2 
Début Fin 


Lorsque le matériel est disposé selon le paradigme, l'écrivain procède à 
l'élaboration détaillée du début, de la fin et des deux charnières dramatiques 
majeures, obtenant ainsi quatre unités qui constituent l'armature de base du 
scénario. L'écrivain dispose ces trouvailles sur quatre pages pour donner 
forme à une sorte de synopsis conservant la structure qui sera complétée une 
fois la biographie des personnages rédigée. L'écriture ultérieure, qui se 
réalise grâce au système de fiches, se déroule suivant la division établie en 
trois actes. On structure chaque acte séparément. Enfin, on procède à une 
réécriture qui donnera lieu à la première version du scénario. 


Le Traitement de Swain 


Un autre auteur nord-américain dont le pragmatisme le situe parmi les 
bestsellers est Dwight Swain. Son livre, Film Scripwriting, formule une 
méthodologie que l'on peut résumer en cinq étapes: 

— 1ère étape: L'écrivain doit s'employer à ancrer l'action dans le passé 
précédant le film. Pour cela il doit construire le background, le 
bagage historique qui renvoie à la conflictuelle allant se développer 
dans le présent du film et qui l'explique. 
—2ème étape: Il procède à établir les éléments fondamentaux de 
l'histoire, à savoir: 
a. Le personnage, pour lequel l'auteur recommande: 1) de 
l'établir précocement et 2) d'établir son caractère (impression 
dominante , goût pour le personnage, aspects le rendant 
intéressant , potentiel physique pour l'action , potentiel de 
climax ),;. 
b. Les situations . 
c. Les scénarios de l'action . 
d. Les tons et atmosphères . 
— 3ème étape: Le scénariste établit le début ou l'ouverture du film. 
Pour cela, il est indispensable d'esquisser: 
a. L' accroche (the hook ): Incident ou action provoquant 
suffisamment de curiosité chez le spectateur pour que celui-ci 
reste intéressé par le développement de l'histoire. 
b. L'engagement (the commitment ) du personnage principal 
par rapport à l'obtention de son objectif. 
— 4ème étape: L'écrivain procède à la planification, entre le début et 
la fin du traitement, des pics (peaks) de l'action, points marquant les 
confrontations du personnage principal dans sa lutte pour atteindre 
son objectif. Ces confrontations se planifient: 
a. En accentuant, parmi deux solutions possibles à une 
confrontation du personnage, la solution négative (laquelle, 
selon Swain, s'avère toujours être la plus crédible). 
c. En espaçant les crises. 
— 5ème étape: Le scénariste se consacre à résoudre les situations en 
suspens. Il parvient à une telle résolution de deux manières: 
a. En libérant les tensions créées par des dispositifs 
mécaniques ou externes. La règle fondamentale consiste à 


trahir l'anticipation prévisible du spectateur. 
b. En relâchant les tensions latentes chez les personnages. 


La Méthodologie d'Antoine Cucca 


Pour contraster avec l'approche pragmatique des auteurs de manuels 
commentée auparavant, nous allons procéder à une révision sommaire du 
travail que l'écrivain français Antoine Cucca propose dans son livre 
L'écriture du scénario. Comme pour d'autres auteurs, le germe initial du 
scénario se trouve dans l'idée. Celle-ci, " première condition créative et 
interprétative de l'auteur ", doit remplir les conditions requises d'être 
visuelle, chargée d'émotion, crédible et universelle. 

Le sujet, ou argument, constitue un développement complet de l'histoire à 
la lumière de considérations structurales. Son élaboration suppose la 
découverte du temps dans le récit, des personnages, des actions et des 
situations. Pour le déroulement du temps, on prend en compte le temps de la 
relation de l'histoire, le temps de l'évolution de l'histoire, le temps de 
l'organisation du drame et le temps dans la composition scénique. 

Ensuite, Cucca analyse les possibilités de l'action des personnages au 
niveau de l'argument. Les actions font découvrir les personnages, ou au 
contraire, les personnages génèrent les actions. Puis, Cucca dispose les 
actions successives qui donneront forme à l'argument, en prenant soin de 
distinguer les actions de base (fondements essentiels de l'histoire), qui font 
progresser l'action, des actions complémentaires. Puis, Cucca dispose les 
actions successives qui donneront forme à l'argument, en prenant soin de 
distinguer les actions de base (fondements essentiels de l'histoire), qui font 
progresser l'action, des actions complémentaires. Ces dernières constituent 
un ornement, un remplissage rendant le récit " plus incisif et variable ". La 
structure des situations comporte la division classique en trois moments 
dramatiques que Cucca nomme: prémisse (ou ensemble des conditions des 
personnages au commencement de la situation); développement (de ces 
conditions en quête de modification) et conclusion. 

L'élaboration du Squelette ou Canevas constitue l'étape suivante de 
raffinement de la structure et débute par l'étude du personnage. La 
structuration du personnage requiert d'abord l'étude de son caractère et de ses 
nécessités. De même, l'étude du personnage comprend l'estimation de son 


comportement face aux actions des autres personnages, face aux obstacles et 
par rapport au lieu. Enfin, la considération de la diversité sur plusieurs 
degrés (1° diversité physique, 2° d'objectif, 3° de comportement et 4° les 
différences de comportement chez un même personnage) fonde le contraste 
d'univers que chaque situation impose. Selon Cucca, le personnage se révèle 
dans l'économie de l'histoire au travers des actions qui modifient 
graduellement la linéarité de son comportement. C'est ainsi que l'évolution 
du personnage peut se rapporter, à tout moment, à sa condition originelle, à 
son inspiration ou désir et à la réalisation de cette inspiration. 
L'établissement, au niveau du squelette, de ces paramètres pour chaque 
personnage constitue un passage obligatoire de la construction. 

Un autre élément à prendre en compte pour l'écriture du squelette 
concerne le lieu. Lorsque l'espace, dans ses possibilités thématiques, 
contextuelles et d'action, est évalué, et que les possibilités de lieu sont 
déterminées, on procède à la détermination de la localisation spatiale de 
chaque composante du squelette. La prochaine étape dans la construction du 
squelette correspond à la structuration des situations qu'il contient. En 
premier lieu, en établissant clairement son contenu, et en second lieu en 
procédant à l'individualisation des éléments intégrés dans chaque situation 
(personnages, actions) et des situations entre elles. On peut procéder à cette 
individualisation soit par analogie (par exemple, en examinant et en 
décomposant le contenu d'une situation) soit par l'intermédiaire d'un procédé 
de caractère inductif : «un lieu, un personnage, la cause ou l'effet d'une 
certaine action, contribue ainsi à définir toutes les autres». 

Enfin, le développement du drame requiert l'élaboration de la situation 
initiale et la configuration des situations successives. Celles-ci, selon 
l'auteur, s'en remettront à l'un des cas d'une typologie comprenant: les 
situations d'ouverture (lesquelles ouvrent des expectatives inachevées et s'en 
remettent à d'autres situations); les situations conflictuelles, principales ou 
secondaires; les situations interlinéaires de transition (unités servant de 
liaison entre les situations conflictuelles et celles de fermeture) et les 
situations de fermeture relative (qui concluent une situation d'ouverture ou 
conflictuelle). La dernière étape dans l'élaboration du scénario consiste dans 
le «remplissage» de la structure donnée par le canevas. 


Le Modèle de Lajos Egri 


Nous allons refermer notre inventaire sur le commentaire d'un modèle 
qui, même s'il ne provient pas d'un manuel strictement dédié à la 
dramaturgie cinématographique, recueille, dans son excellente exposition, 
certains fondements essentiels, communs à l'écriture dramatique. 

Le point de départ de la méthodologie qu'Egri propose dans son texte déjà 
classique intitulé The Art of Dramatic Writing est constitué par ce que nous 
pourrions appeler la proposition idéologique du texte que l'écrivain construit, 
bien que formulée de façon particulière. Cette prémisse, selon Egri, c'est ce 
que l'auteur souhaite dire avec son oeuvre, elle doit donc être formulée 
comme une proposition, au sens logique du terme. Elle doit être énoncée de 
manière à ce qu'elle contienne le personnage principal (le héro), le conflit 
principal et le dénouement de l'oeuvre. Un exemple suffit pour illustrer le 
mécanisme de sa formulation: une proposition telle que «la toxicomanie 
mêne à la destruction» est une prémisse pour Egri puisque son sujet suppose 
l'existence d'un personnage, dépendant d'une drogue quelconque, plongé 
dans un conflit en rapport avec cette condition dominante, et acteur d'un 
drame dont le dénouement est inévitablement l'autodestruction. Pareillement, 
une proposition comme «les États-Unis vaincront toujours le communisme» 
suppose l'existence d'un héro typiquement et paradigmatiquement nord- 
américain, luttant contre la menace marxiste et qui, à la fin, ressort 
pédagogiquement vainqueur. Egri offre bon nombre d'exemples: «le grand 
amour brave la mort " (Roméo et Juliette), «l'ambition démesurée mène à 
l'autodestruction» (Macbeth) et bien d'autres encore. 

La prémisse est, aux dires de l'auteur, un synopsis en miniature, dont la 
preuve constitue la fin irrémédiable de l'oeuvre. Métaphoriquement, on 
pourrait imaginer la prémisse comme une sorte d'hypothèse, l'oeuvre se 
chargeant d'en prouver la véracité, de la même manière qu'un théorème 
garantit la véracité de son hypothèse grâce à la preuve. Egri appuie son 
système sur cette trouvaille fondamentale pour l'écrivain. Ainsi, la prémisse 
«clairement définie» (clear-cut premise ) tisse un lien entre le thème choisi 
par l'écrivain et les principaux éléments pour la construction du drame: 


THEME 


PREMISSE 


PAR 


PERSONNAGE CONFLIT 


La deuxième étape dans la construction de la structure dramatique 
comprend l'ébauche du personnage et de l'environnement. Pour le 
personnage, Egri utilise l'idée déjà présentée de tridimensionnalité. Pour la 
construction de l'environnement, Egri prend en compte dans quelle mesure 
cet environnement détermine l'action du personnage. Puis, d'après son 
«approche dialectique», Egri assure l'existence de motivations chez le 
personnage et de sa capacité d'évolution à l'intérieur du drame. La force de 
caractère, va lui permettre de construire le protagoniste, l'antagoniste et le 
reste des personnages, tous contrastés selon le principe d'orchestration . 

Il est important de remarquer que chez Egri le personnage se situe en 
position génératrice par rapport à ses actions. En d'autres termes, ce n'est pas 
l'action qui précède le personnage, comme le précepte de la Poétique 
d'Aristote le soutient, mais la construction dialectique du personnage qui, à 
la lumière de la prémisse, ouvre la voie pour la construction des actions. 

Une fois le personnage conçu, on procède à l'étude du conflit, toujours 
vis-à-vis de la prémisse. D'abord on étudie l'origine des actions, c'est-à-dire 
le corps de circonstances liées à la biographie du personnage qui expliquent, 
en termes de cause et d'effet, le développement des actions. Aïnsi, ce qui à la 
surface du drame apparaît comme une confrontation, inclut en son sein le 
développement d'une lutte en gestation depuis le personnage. Ces actions, 
ainsi conçues, sont structurées en cycles ternaires, chacun d'eux débutant par 
une crise, suivie par le climax, et culminant dans la résolution. Chacune de 
ces unités (que l'on supposera constituantes d'un squelette fondamental 
d'actions) doit être abordée à un moment stratégique, ou point d'attaque, et 


doit établir une croissance progressive de l'action évitant les sauts ou le 
statisme me et grandissant graduellement vers le climax général de l'oeuvre. 
Lors de ce climax, le dernier affrontement des forces en conflit se manifeste 
et débouche, par conséquent, sur la résolution. Une fois de plus, si cette 
structure ainsi créée vérifie la prémisse, on a obtenu la structure de l'oeuvre. 


Vers une instrumentalisation de certains objets théoriques 


A partir de la sélection que nous venons d'examiner jusqu'à présent, nous 
pouvons reformuler la question qui motive ce travail: est-il possible (par 
une adéquation suffisamment flexible et modérée des différences en jeu) de 
renforcer les éléments et les lois qui constituent un modéle d'écriture du 
scénario cinématographique, grâce à certains objets et constructions 
théoriques provenant, parmi d'autres domaines, de l'analyse sémiotique ou 
de l'étude des interactions interpersonnelles chaque fois que, d'une certaine 
façon et dans un sens qu'il faudra absolument préciser, autant les uns (les 
modèles ” à construire ") que les autres (les modèles "” à comprendre ") 
traitent d'un même sujet? Les observations suivantes sont des éléments 
isolés de ce dont nous pouvons comprendre comme une première 
approximation de cette idée. 

- À partir de la sélection que nous venons d'examiner jusqu'à 
présent, nous pouvons reformuler la question qui motive ce travail: 
est-il possible (par une adéquation suffisamment flexible et modérée 
des différences en jeu) de renforcer les éléments et les lois qui 
constituent un modèle d'écriture du scénario cinématographique, 
grâce à certains objets et constructions théoriques provenant, parmi 
d'autres domaines, de l'analyse sémiotique ou de l'étude des 
interactions interpersonnelles chaque fois que, d'une certaine façon 
et dans un sens qu'il faudra absolument préciser, autant les uns (les 
modèles " à construire "”) que les autres (les modèles " à comprendre 
") traitent d'un même sujet? Les observations suivantes sont des 
éléments isolés de ce dont nous pouvons comprendre comme une 
première approximation de cette idée. En s'appuyant sur les études 
de Vladimir Propp et en prenant en compte le schéma actantiel 
propre à l'analyse greimassienne, on est vraisemblablement en 
mesure de formuler une hypothèse, selon laquelle, tout personnage 
dramatique peut être construit à partir de que l'on pourrait appeler sa 
carence ou son manque constitutif. Ce concept, évidente extraction 
lacanienne, permettrait une conception du personnage en vertu de 
laquelle l'investiture constructive, ainsi que tous les efforts du 


LL 


dramaturge pour élaborer le personnage, convergeraient vers un pôle 
qui agglutine dynamiquement ces mêmes aspects mobilisant son 
action et son évolution dans le récit: l'histoire existe parce que le 
protagoniste veut quelque chose. Il le désire. Où, autrement dit, il 
manque de quelque chose. En ce sens, il est bon de rappeler 
quelques présupposés de la sémiotique contemporaine. On sait déjà 
que chaque personnage est susceptible de jouer un rôle actantiel, 
selon qu'il réalise des actes déterminés ou qu'il en souffre. La 
représentation d'un acte peut s'exprimer sous des formules telles que: 


F(S1)-—> [(S vO)--->(S 1 0)] 
ou bien: 
F(S1)--—> [ (51 O)--—>(S v O)] 


S1 y désigne le sujet opérateur qui, au moyen de l'acte F, parvient au 
changement d'état de S par rapport à l'objet O. Même si l'intérêt de 
Algirdas Julien Greimas porte sur l'analyse de l'énoncé, au cours de 
laquelle le discernement est fait entre, par exemple, un état de 
conjonction et un autre de disjonction, il nous importe cependant une 
interprétation de ces schémas actantiels davantage en rapport avec la 
signification (avec l'effet de réalité) que nous conférons au 
personnage. Il ne s'agira donc pas de considérer les énoncés qui s'en 
remettent à tel ou tel état, mais bien d'interpréter les représentations 
formelles comme des états en soi que nous attribuons aux 
personnages. 

- Si nous revenons sur le problème de la conception du personnage 
en termes de carences, nous pourrions énoncer autrement les 
considérations précédentes en signalant que l'invention d'un 
personnage, et plus généralement, la formulation d'un actant, 
implique le choix d'un ensemble d'objets de valeur en disjonction 
avec celui-ci, c'est-à-dire que nous pourrions formuler cet actant 
comme un sujet carentiel marqué par le manque, lui-même 
représenté par la non-conjonction avec ces objets. Chaque 
personnage est, dans un certain sens, comme le sujet barré (S) de 
Jacques Lacan, un sujet défini par son manque. Pour une 
méthodologie constructive, nous pourrions commencer par dire que 
la première étape dans la conception du personnage consistera à 
déterminer ses carences, et en particulier, à formuler l'objet de valeur 


principal associé au personnage. Cette formulation génèrera à son 
tour une construction doublement orienté: vers le «passé» du 
personnage qui, par conséquent, génèrera la construction de son 
histoire préalable, en recherchant les déterminations généralement 
«psychologiques» ou «historiques» qui ont justifié ces carences (et 
qui perceront, de manière explicative ou thématique, au cours de la 
diégèse), puis, principalement, vers le «futur» qui rendra compte de 
l'itinéraire d' «éloignements» et de «rapprochements» entre sujet et 
objet et qui constituera l'action dramatique en elle même. Certaines 
«lois» déjà mentionnées pourraient faire l'objet de commentaires au 
vu de cette considération: 
- L'autonomie du personnage est liée à la sphère d'intérêts 
propre à celui-ci, c'est-à-dire, à ses carences essentielles. Le 
personnage sera fidèle à sa quête (pourvu d'une fidélité qui 
lui est spécifique), ce qui constitue également un moyen 
d'assurer sa consistance. 
- La force de volonté d'un personnage n'est qu'un symptôme 
de la profondeur ou du caractère essentiel de son manque. 
L'acharnement dans la poursuite d'un policier ne nous 
informe sur rien de plus que sur son pouvoir réparateur. Il en 
est de même pour l'intensité d'une obsession amoureuse et de 
sa nécessité d'être aimé. 
- De manière générale, l'orchestration exigera une répartition 
des manques entre les personnages, manques qui résulteront 
être de nature différente voire même contrastante: celui qui a 
l'argent n'a pas l'amour, celui qui a l'amour est impuissant, 
celle au grand coeur n'est pas jolie, etc. Ainsi, on assure la 
circulation d'une variété d'objets de valeur qui seront 
échangés pendant le récit. 
- Les moyens d'obtention d'un objet de valeur forment ce que 
nous appellerions le style du personnage et que nous 
pourrions assimiler à ce que, dans l'Analyse Transactionnelle, 
on nomme Scénarios de vie. Un scénario de vie, c'est " un 
programme en cours, développé dès la première enfance sous 
l'influence parentale, qui 30 oriente la conduite de l'individu 
sur les aspects les plus essentiels de sa vie ”. Muriel James et 
Dorothy Jongeward distinguent quatre niveaux de scénarios: 


les scénarios culturels, les scénarios sous-culturels, les 
scénarios familiaux et les scénarios individuels. Chacune de 
ces instances signale un modèle attitudinel dans une sphère 
spécifique du comportement humain, un " rôle que 
l'individu doit tenir et dont on peut enfermer le contenu de 
base sous une étiquette. Par exemple, on pourrait enregistrer 
le scénario culturel d'un explorateur anglais au début but du 
XXe siècle sous le terme de " civilisateur ", position 
comportant un catalogue d'attitudes plus ou moins 
prévisibles. Le scénario sous-culturel fait référence au patron 
des comportements et valeurs de catégories homogènes qui 
partagent une identification au sein d'une culture (West Side 
Story). Le scénario familial définit un corps de 
comportements propres à un nom, à une souche (L'honneur 
des Prizzi). Enfin, le scénario individuel définit une sorte de 
programmation personnelle, faisant référence aux questions: 
" Qui suis-je? Que fais-je ici? Qui sont les autres? ". On y 
répond, par exemple, comme le détective Gittes dans 
Chinatown de John Huston: " Je suis un têtu. J'adore fourrer 
mon nez dans les affaires des autres. Il y en a beaucoup qui 
traîne par là-bas et qui magouille ", ou bien, comme M. 
Cross, le magnat corrompu du même film: " Je suis un 
gagneur. Je possède tout ce qui m'entoure. Je peux faire ce 
que je veux avec tout le monde ". 

- Nous avons dit que, en accord avec Greimas, nous 
comprendrons par acte le changement d'état d'un sujet mis en 
relation avec la conjonction ou la disjonction d'un objet de 
valeur. Cet objet soit représente une chose, une entité 
matérielle pourvue d'une valeur dont on se dispute la 
possession dans le récit, soit décrit une valeur psychologique 
ou abstraite. La formulation d'un acte, tel que nous l'avons 
déjà écrite, est donnée par une expression de ce type: 


1" 


1" 


F (S1)-—>[ (8 v O}----—>(8 1 0)] 


- À présent, une telle formalisation, apparemment abstraite, 
pourrait constituer un recours précieux d'identification des 


qualités de l'action construite par l'écrivain, en rapprochant 
les réponses de certaines questions obligatoires: Comment 
identifie-t-on une action dramatique? Comment dispose-t-on 
l'action dans la structure générale des 30 évènements? 
Comment progresse ou s'arrête-t-elle? Comment parvient-on 
à sa gradation? L'approximation greimassienne porte en elle 
la vertu d'une définition opérationnelle: il y a action lorsqu'il 
y a échange d'objets, lorsque l'état d'un sujet change. On 
pourra toujours répondre à la question " Que se passe-t-il? " 
par l'affirmative ou la négative, à condition d'identifier sujet 
et objet avec clarté. Il convient de signaler que cette 
définition embrasse également les actes dits de parole, parmi 
lesquels on peut discerner plusieurs niveaux d'action: action 
comme une activité somatique qui met en conjonction un 
sujet et un faire gestuel signifiant, comme un faire-savoir, 
c'est-à-dire " comme un faire qui produit la conjonction du 
sujet énonciateur avec un objet du savoir "; enfin, comme un 
faire-faire, c'est-à-dire " comme une manipulation d'un sujet 
par un autre au moyen de la parole ” (Greimas et Joseph 
Courtès). Cette distinction révèle un aspect d'une importance 
centrale pour le dramaturge de cinéma et en particulier pour 
le dialoguiste: la dimension des actes de parole en termes 
d'action dramatique lorsque l'écrivain découvre les différents 
sens dans lesquels l'acte de parole est action. 

-À cette hauteur, nous pouvons distinguer chez le personnage 
(et surtout chez le personnage qui parle) par cette instance 
constitutive du personnage qu'est la tirade, différents niveaux 
de son faire linguistique. Communément, l'écrivain, y 
compris l'auteur de manuels, met l'accent sur le niveau 
locutionnaire et se préoccupe du dire du personnage, du " 
contenu " de ce dire. Cependant une vision approfondie nous 
conduit à postuler comme essentiels les deux niveaux 
restants, en dégageant par exemple, les énoncés illocutoires: 
ceux dont " la fonction première et immédiate consiste à 
modifier les interlocuteurs " (Oswald Ducrot et Tzvetan. 
Todorov). Aïnsi reconsidérées, les tirades (et les dialogues) 
participent différemment à l'action, selon qu'elles privilégient 


l'un ou l'autre niveau: elles peuvent être porteuses 
d'information  unidimensionnelle ou s'en remettre 
simultanément à plusieurs niveaux de l'action (et de 
l'information). 

-En partant de certaines études formelles, comme celles 
d'Abraham Moles, on pourrait aborder d'autres aspects 
centraux de l'action dramatique, tels que ceux auxquels se 
rapportent les questions: Que caractérise l'action importante? 
Comment se " mesure " l'intensité de celle-ci Que différencie 
deux actions dans la même structure dramatique? Il serait 
ainsi possible d'étudier en détail, des aspects tels que: 
l'importance relative (extrinsèque ou intrinsèque) de l'action, 
son degré d'implication, sa valeur en tant qu'évènement ou 
valeur d'imprévisibilité pour l'observateur, sa complexité, son 
facteur de risque lié à l'attention émotionnelle provoquée 
chez le spectateur, les stratégies alternatives ou possibilités de 
remplacement d'une action particulière par une autre qui 
aboutisse au même résultat, les conditions de sujétion aux 
actes minimaux qui la composent (actomes, selon la 
terminologie de Moles), la durée de l'action en unités 
compatibles avec l'ensemble, le lieu géographique où l'action 
se déroule, etc. Nous pourrions aborder chacun de ces 
aspects, rapportés à la problématique concrète du scénario 
cinématographique, à partir d'une optique utilisant des 
éléments du modèle abstrait auquel il est fait référence dans 
ce texte, cependant, les limitations évidentes d'espace 
obligent à nous arrêter là. Les configurations triangulaires, 
propres à plusieurs modèles analytiques, parmi lesquels 
s'intègrent les travaux déjà mentionnés de Greimas pour 
certaines de ses interprétations mais aussi ceux de Claude 
Brémond, peuvent constituer une source intéressante pour la 
conception et l'évaluation des conflits. Certains travaux sur la 
15 thérapie de famille se dirigent dans cette direction, comme 
ceux de Virginia Satir, de Theodore Caplow, de Ronald David 
Laing, de Salvador Minuchin et de David Cooper. Les 
résultats de Stephen B. Karpmann s'avèrent spécialement 
appropriés dans le cadre de l'analyse transactionnelle. Il faut 


signaler le potentiel que peuvent offrir, à partir de la 
perspective que nous avons choisie, les travaux déjà 
classiques de Gérard Genette en référence au temps, au mode 
et à la voix dans le récit qui ont trouvé leur application dans 
l'analyse du phénomène filmique chez des auteurs tels que 
Francis Vanoye et Santos Zunzunegui. Il faut également 
signaler les travaux, qui ont beaucoup d'avenir selon nous, de 
David Bordwell concernant les stratégies cinématographiques 
de narration. 

- Il faut signaler le potentiel que peuvent offrir, à partir de la 
perspective que nous avons choisie, les travaux déjà 
classiques de Gérard Genette en référence au temps, au mode 
et à la voix dans le récit qui ont trouvé leur application dans 
l'analyse du phénomène filmique chez des auteurs tels que 
Francis Vanoye et Santos Zunzunegui. Il faut également 
signaler les travaux, qui ont beaucoup d'avenir selon nous, de 
David Bordwell concernant les stratégies cinématographiques 
de narration. 

Il reste à insister que ces réflexions ne constituent qu'une première 
incursion sur un terrain qui, déjà, se profile polémique et complexe. 
Cependant, la fertilité des concepts dont il est parsemé ainsi que la 
potentialité des outils avec lesquels nous voulions le sonder, parviennent 
peut-être à rendre le dialogue l'un de ses meilleurs engrais. 
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